MARIO RODRIGUES VIDEIRA JUNIOR 


educacAo musical atraves do 

CORO-ESCOLA: 

A EXPERIENCE NO PROJETO 
COMUNICANTUS ECA-USP 


Trabalho de Conclusao do Curso de 
Licenciatura em Educagao Artistica - 
Habilitagao em Musica, apresentado 
ao Departamento de Musica da 
Escola de Comunicagoes e Artes - 
ECA - USP, sob orientagao do Prof. 
Dr. Marco Antonio da Silva Ramos. 


UNIVERSIDADE DE SAO PAULO - USP 
Sao Paulo - 2001 



2 


Agradecimentos 

A toda equipe do Projeto Comunicantus ECA-USP: especialmente aos 
professores Susana Cecilia Igayara, Paulo Rubens Moraes Costa e ao meu 
orientador Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos, pela competencia, 
amizade e apoio irrestrito ao projeto. 


Aos coralistas do Coral-Escola Comunicantus ECA-USP. 


Aos grandes amigos Gabriel Rhein Schirato, Leonardo Camargos, Maecio 
Gomes e Daniel Volpin, pela generosidade, disponibilidade e paciencia. 


A amiga Cristiane Calumbi, sem cujo incentivo e apoio inicial este trabalho 
nao teria sido realizado. 



INDICE 

1. INTRODUQAO.2 

2. DESCRIQAO DO PROJETO.4 

3. PLANEJAMENTO DAS ATIVIDADES.6 

FICHA DE PLANEJAMENTO DE ENSAIO .9 

FICHA DEAVALIAQAO DE ENSAIO .10 

4. AUDIQAO E CLASSIFICAQAO DE VOZES.11 

5. ESCOLHA DO REPERTORIO.16 

A) ASPECTOS GERAIS.18 

B) ASPECTOS MUSICAIS.18 

C) ASPECTOS TECNICOS.21 

6. ANALISE DE TRES PECAS TRABALHADAS PELO 

COMUNICANTUS/2001.23 

LET US BREAK (NEGRO SPIRITUAL).23 

A) ASPECTOS GERAIS.23 

B) ASPECTOS MUSICAIS.23 

C) ASPECTOS TECNICOS.25 

PIM PAM PUM.26 

A) ASPECTOS GERAIS.26 

B) ASPECTOS MUSICAIS.26 

C) ASPECTOS TECNICOS.28 

STABAT MATER.29 

a)ASPECTOS GERAIS.29 

B) ASPECTOS MUSICAIS.29 

C) ASPECTOS TECNICOS.31 

7. TECNICA VOCAL.32 

POSTURA.33 

RESPIRAQAO.34 

RESSONANCIA.37 

DIFICULDADES DE AFINAQAO.40 

8. ENSAIOS DE NAIPES.44 

9. O ENSAIO CORAL COMO INSTRUMENTO DE EDUCAQAO 

MUSICAL.46 

Transference de Aprendizagem.51 

10. CONCLUSAO.55 

11. BIBLIOGRAFIA.58 

12. ANEXOS 


65 








































2 


1. INTRODUQAO 

“Se quisermos que a musica seja 
propriedade comum, e nao privilegio de 
poucos, devemos tomar novos caminhos”. 
Zoltan Kodaly 1 


Todos sabemos que a realidade escolar brasileira deixa muito a desejar, 
principalmente no que diz respeito ao contato de seus alunos com formas 
mais elevadas de expressao artistica, notadamente a musical, ficando a 
maioria da populagao, refem de um mercado cultural pouco (ou nada) 
comprometido com a qualidade estetica. Tambem a escassez de recursos 
financeiros tern sido uma barreira para um grande numero de pessoas que 
gostaria de poder vivenciar a musica de maneira mais consciente e 
aprofundada. 

Todos os grandes educadores musicais do seculo XX deram destaque 
especial a atividade vocal, especialmente atraves do Canto Coral. Segundo 
Willems, “o canto desempenha o papel mais importante na educagao musical 
dos principiantes e agrupa, de maneira sintetica, melodia, ritmo e harmonia, 
e e o melhor meio para desenvolver a audigao interior, considerada a chave 
da verdadeira musicalidade.” 2 Ja o grande compositor e educador hungaro 
Zoltan Kodaly vai ainda mais longe e diz: 


1 KODALY, Zoltan apud YEPES, 1968: 1 

2 WILLEMS, 1961: 24 
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“Uma cultura musical profunda so pode se desenvolver com 
bases no canto. A voz Humana e acessivel para todos e ao 
mesmo tempo e o instrumento mais perfeito e mais belo, e deve 
ser a base da cultura musical das massas ”. 3 

Em um artigo de 1929, Kodaly afirma que “a melhor maneira de se chegar as 
aptidoes musicais que todos possuimos e por meio do instrumento mais 
acessivel a cada um de nos: a voz humana. Este caminho esta aberto nao 
somente aos privilegiados, mas tambem as massas”. 4 E, numa conferencia 
em 1941, sintetizava sua filosofia: “A musica pertence a todos!” 5 

Uma parte consideravel da difusao da cultura musical se realiza por meio 
dos coros amadores, ja que cantar e participar dos ensaios e apresentagoes 
significa fazer musica ativamente, e o presente Trabalho de Conclusao de 
Curso tern justamente como objetivo abordar uma proposta de Educagao 
Musical atraves do Canto Coral, dirigida a pessoas musicalmente leigas, 
atraves do trabalho desenvolvido pela equipe do Coro-Escola Comunicantus 
ECA-USP. 


3 KODALY, Zoltan apud ORDOG, 2000: 6 

4 BONIS, Ferenc (Ed.) - Visszatekintes (Retrospec§ao) - Colefao de artigos publicados durante a vida de 
Kodaly. Vol. I, p. 38. Budapest: ZenemUkiado, 1964. Apud SZONYI 1996: 15 

5 Ibid. Vol. I, p. 90 apud SZONYI 1996: 17 
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2. DESCRIQAO DO PROJETO 

O Projeto Comunicantus ECA-USP, com Apoio da Fundagao Vitae teve inicio 
em meados de 2001, tendo como um dos objetivos a criagao de um Coro- 
Escola, aberto a todos os adultos interessados, independentemente de 
experiencia previa em outros corais, leitura musical, etc. Os unicos 
requisitos, a principio, eram a vontade de cantar e de aprender. 

O projeto atua em dois segmentos: 

1) Coro Comunitario: Formado por um Coral da 3 a Idade (ja existente e 
incorporado pelo Projeto, nao sera objeto de estudo desta monografia) e 
o Coral-Escola Comunicantus , do qual tratara o presente trabalho, 
formado por cerca de 120 pessoas das mais diversas origens e 
formagoes, unidas pelo objetivo comum de cantar em conjunto. 

2) Curso de Extensao Universitdria em Regencia Coral: Voltado para 
Regentes Corais em atividade, com formagao musical, tem por objetivo 
fornecer aos mesmos uma reciclagem na pratica coral, fornecendo aos 
inscritos um referencial tecnico nas areas vocal, pedagogico-musical e 
de regencia. 

O Coral-Escola Comunicantus e trabalhado por uma equipe de sete alunos- 
estagiarios (do qual fago parte), divididos da seguinte forma: tres estagiarios 
em regencia, um estagiario em tecnica vocal, uma pianista e dois estagiarios 
de observagao, todos alunos do Curso de Graduagao em Musica da ECA-USP. 
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Essa equipe de alunos-estagiarios e permanentemente orientada pela equipe 
de professores responsaveis, formada pela Prof* Susana Cecilia Igayara - 
Analise de Repertorio, Prof. Paulo Rubens Costa - Educagao Musical e Prof. 
Dr. Marco Antonio da Silva Ramos, o qual alem de Coordenador geral do 
Projeto e tambem responsavel pelas areas de Regencia Coral, Analise 
Interpretativa e Tecnica Vocal. 6 

Na Area de Tecnica Vocal, os coralistas recebem orientagoes sobre o uso da 
voz, respiragao, postura, relaxamento, emissao, etc. Na Area de Educagao 
Musical, os alunos desenvolvem a percepgao auditiva, senso ritmico e 
adquirem nogoes de teoria musical. Ha tambem uma preocupagao especial 
quanto a Pesquisa de Repertorio, procurando adequar o programa ao grupo, 
sempre buscando um repertorio diferenciado e em contato com novos 
compositores. 

Alem disso, este projeto tern como objetivos: 1) A formagao de profissionais 
competentes na area coral; 2) Aquisigao de experiencia pratica, por parte dos 
alunos-estagiarios; 3) Vivencia da realidade coral do Brasil. 

Na segao de anexos apresento o Projeto original, conforme foi aprovado pela 
Fundagao Vitae em sua primeira versao, alguns relatorios de cada area, o 
programa do Concerto de Abertura no Museu da Casa Brasileira e a avaliagao 
do primeiro Ensaio Aberto realizado pelo Coro-Escola Comunicantus em 
26/10/2001. 


6 Cabe aqui ressaltar o papel importantfssimo que o Prof. Gabriel Rhein Schirato (Professor deTecnica Vocal) 
desempenhou durante a implantacao e o desenvolvimento da primeira fase do Projeto. 
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3. PLANEJAMENTO DAS ATIVIDADES 

Cada ensaio deve ser cuidadosamente planejado e avaliado, determinando 
claramente quais sao os objetivos a serem atingidos, quais os problemas 
detectados e suas respectivas formas de resolugao. Apos o ensaio, deve-se 
avaliar o mesmo, verificando se os objetivos propostos foram ou nao 
alcancados e o porque. O resultado da avaliacao influenciara no 
planejamento dos ensaios seguintes, evitando a repetigao de problemas que 
ocorreram no decorrer do ensaio e ajudando a redimensionar os objetivos. 

A organizagao e o planejamento das atividades ajudam o ensaio a ser mais 
objetivo e menos cansativo, indo diretamente aos pontos problematicos. Nao 
adianta “passar” a musica do comego ao fim, em todos os ensaios, esperando 
que os problemas se resolvam por si. Um ensaio bem planejado ajuda a 
poupar tempo e estimula a aprendizagem. Porem um bom planejamento deve 
possuir um certo grau de flexibilidade, a fim de contribuir para a boa 
produtividade do ensaio mesmo diante de problemas ou situagoes 
inesperadas. 

Dentre as fungoes do planejamento citadas por FIGUEIREDO (1990: 20), 
destacamos: 

a) Facilitar a conexao entre os ensaios; 

b) Esclarecer que aspectos precisam ser recordados, reforgados ou 


corrigidos; 
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c) Determinar estrategias que melhor conduzam o processo de 
aprendizagem. 

“Devemos pensar a pratica enquanto a melhor maneira de aperfeigoar a 
pratica. A avaliagdo da pratica como caminho de formagao (...). Toda 
pratica coloca a seus sujeitos, de um lado, sua programagao, de outro, 
sua avaliagdo permanente (...). Programar e avaliar nao sao, contudo, 
momentos separados, um a espera do outro. Sao momentos em 
permanentes relagoes (...). Avaliar implica, quase sempre, reprogramar, 
retificar (...), verificar se a pratica nos esta levando a concretizagao do 
sonho por causa do qual estamos praticando. ” 7 

O Coro-Escola Comunicantus tem um ensaio semanal, com duas horas de 
duragao (sextas-feiras, das 18:30 as 20:30), assim divididos (valores 
aproximados): 

■ 20 min. - Educagao Musical 

■ 20 min. - Exercicios de Aquecimento e Tecnica Vocal 

■ 80 min. - Ensaio de Naipes e Ensaio Coletivo 

Alem disso, ha uma Reuniao Semanal de Planejamento e Avaliagao entre os 
Alunos-Estagiarios e Professores Coordenadores (quintas-feiras, das 15:30 as 
17:30). Nessa Reuniao sao feitos comentarios criticos dos ensaios, sugestoes 
para resolugao de problemas e e discutido o Relatorio Escrito Semanal. Ha 
tambem a possibilidade de os Alunos-Estagiarios fazerem Atendimentos 
individuals com os Professores, para solugao de problemas especificos. 


FREIRE, 1998: 14 



Apresento a seguir a Ficha de Planejamento de Ensaio e a Ficha de Avaliagao 
de Ensaio, elaboradas pela Equipe de Coordenagao do Projeto Comunicantus 
e utilizadas semanalmente no Coro-Escola. 
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CORAL ESCOLA COMUNICANTUS 

FICHA DE PLANEJAMENTO DE ENSAIO 
DIA:_ 

RESPONSAVEL:_ 

OBJETIVOS DO 

ENSAIO:_ 


DESCRIQAO DAS ATIVIDADES : 

• Das_as_:_ 

C/_ 

• Das_as_:_ 

C/_ 

• Das_as_: _ 

C/_ 

• Das_as_:_ 

C/_ 

• Das_as_:_ 

C/_ 

• Das_as_:_ 

C/_ 

OBSERVAQOES:_ 
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. Comunicantus 

ECA-USP 


CORAL ESCOLA COMUNICANTUS 

FICHA DE AVALIACAO DE ENSAIO 

DIA:_ 

RESPONSAVEL:_ 


• Os objetivos do ensaio foram atingidos? 

• Houve alguma modificagao nas atividades previstas para o ensaio? 
Quais foram e por quais motivos? 

• Como voce avalia o resultado geral do ensaio? 

• Quais as suas sugestoes de encaminhamento para os proximos 
ensaios? 

• Outras observagoes? 
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4. AUDIQAO E CLASSIFICACAO DE VOZES 

Todos os coralistas do Comunicantus passam por um processo de 
classificagao vocal. Por se tratar de um coro-escola, o unico criterio para 
escolha dos candidatos e o equillbrio entre os naipes e a analise das 
caracterlsticas timbristicas do candidato com relacao ao naipe em que ele 
devera ingressar, lembrando que o Comunicantus, por se tratar de um coro 
constituido por adultos, nao admite adolescentes em fase de “muda” vocal. 

A audigao dos canto res e individual e tem por objetivo descobrir qual e a 
caracteristica natural da voz do candidato, alem de outros fatores tais como 
afinagao, saude vocal e musicalidade. O candidato comega vocalizando 
algumas sequencias melodicas numa altura confortavel (do 3 para mulheres 
e do 2 para homens), utilizando as vogais a, e, i, o, u. 



Em seguida essas sequencias sao transpostas de meio em meio tom, tanto 
para o grave como para o agudo, observando fatores tais como: extensao, 
tessitura, mudanga de registro, altura da voz falada e timbre. 

Uma vez que a verdadeira extensao de um cantor que nao teve treinamento 
vocal formal e geralmente enganadora, a utilizagao dos fatores extensao e 
timbre, como os unicos meios de classificagao, e algo pouco satisfatorio. Alem 
de todos os fatores citados acima, devemos levar em consideragao a 
existencia de um fator psicologico envolvido na classificagao, pois devido ao 
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nervosismo, alguns candidatos apresentam, por exemplo, problemas de 
afinagao, a qual tende a desaparecer na medida em que o individuo se integra 
ao seu naipe e passa a se ouvir melhor. 


A seguir falaremos sobre cada um dos fatores acima mencionados: 


a) Extensao da voz: A extensao e uma das formas utilizadas para 
classificar o cantor de acordo com seu naipe, porem, como foi dito 
acima, devemos ser cuidadosos para nao utilizar este fator como unico 
criterio. Consequentemente a classificagao seguinte 8 deve ser 
considerada mais como uma aproximagao do que como regra. 

Adult Voices 


1st Sop. 

2nd Sop. 

1st Alto 

2nd Alto 

Female ~ 







r 

Adult Voices 




1st Tenor 

2nd Tenor 

Baritone 

Bass 

A 


Q 


Male tjf) .X t ' 11 i 1 -II 





(SI 




Adolescent Voices 




1st Sop. 

2nd Sop. 

1st Alto 

2nd Alto 

Female-^=E5= 

P" 



Adolescent Voices 




1st Tenor 

2nd Tenor 

Baritone 

Bass 

Male 


g|=j|||§| 



(SI 


b) Tessitura: E a parte da extensao vocal caracterizada por uma maior 
ressonancia e facilidade de emissao. Segundo WOLVERTON (1993: 31), a 
tessitura e o fator mais importante na classificagao vocal. Segundo esse 
mesmo autor, a tabela seguinte e aplicavel para a maior parte dos Corais 
adultos: 


8 ROBINSON, 1976:76. 
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Soprano I - sol 3 a fa 4 
Soprano II - fa 3 a mi b 4 
Contralto I - do 3 a si b 3 
Contralto II - si b 2 a la 3 


Tenor I - sol 2 a fa 3 
Tenor II - fa 2 a mi b 3 
Baixo I - do 2 a si b 2 
Baixo II - Si b 1 a la 2 


c) Mudanga de Registro; Quando um cantor canta uma escala diatonica 
ascendente, ha uma mudanga de registro {“passagio”) definida e 
reconhecivel na qualidade e intensidade da voz quando esta alcanga um 
determinado ponto da escala. “A mudanga de registro e a segao da tessitura 
da voz onde as cordas vocais se reajustam para alturas de frequencias mais 
rapidas, o que acarreta uma mudanga de qualidade sonora, uma colocagao 
diferente da ressonancia e um aumento de volume. A voz cantada tern uma 
divisao natural de registro grave de aproximadamente uma oitava, um 
registro medio de uma quarta ou quinta e um registro agudo de uma terga 
ou quarta.” (ROBINSON 1976:77). Com treinamento, os registros graves e 
agudos podem ser expandidos em suas respectivas diregoes. A tabela 
seguinte podera servir como guia para a classificagao dos cantores de acordo 
com a mudanga de registro. 

Soprano I - fa# 4 a sol# 4 Tenor I - fa# 3 a sol# 3 

Soprano II - mi 4 a fa# 4 Tenor II - mi 3 a fa# 3 

Contralto I - do 4 a re 4 Baixo I - do 3 a re 3 


Contralto II - Si b 3 a do 4 


Baixo II - Si b 2 a do 3 
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d) Altura da voz falada.' A altura normal da voz falada pode ser usada como 
outra indicagao do tipo de voz que o cantor possui. Se uma pessoa fala 
numa altura que esta abaixo do Si b, ela geralmente possui uma voz grave; 
entre Si b e Re, uma voz media; de Re em diante, uma voz aguda. Esse e um 
metodo “aproximado” de classificagao e nao deve ser considerado definitivo. 
No entanto, classificagdes baseadas nestes dados poderiam levar as 
seguintes categorias: 

Mulheres Homens 

Vozes agudas: Soprano I Vozes agudas: Tenor I 

Vozes Medias: Soprano II/ Contralto I Vozes medias: Tenor II/Baritono I 

Vozes graves: Contraltos Vozes graves: Baritono II/Baixos 

e) Timbre: e talvez o mais problematico criterio na classificagao vocal porque 
o som vocal e um fenomeno bastante complexo. Cada som que e cantado 
tern uma qualidade distinta. Essa qualidade e determinada pela imagem 
mental que o cantor tern de sua propria voz, a estrutura anatomica da 
laringe e as cavidades de ressonancia, as caracteristicas da vogal que esta 
sendo cantada, os harmonicos, etc. Quando um regente classifica um cantor 
ele deve determinar o naipe de acordo com o timbre que ira acrescentar cor e 
variedade sonora ao grupo, como densidade ou peso nos baixos ou 
contraltos, timbre puro e brilhante nos sopranos, etc. 

Segundo COSTA (2001: 68), “quando existe duvida para determinar a 
classificagao, principalmente tratando-se de vozes intermediarias, devemos 
trabalhar na tessitura media, e ir, aos poucos, buscando os extremos com o 
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devido cuidado na unificacao dos registros e na caracterizagao do timbre e 
da tessitura.” 

Todos os resultados sao anotados em fichas individuais. Cabe lembrar que 
essa classificagao ainda e provisoria, e tem por objetivo situar o cantor num 
naipe onde ele possa cantar com absoluto conforto vocal; e as vezes, no 
decorrer do trabalho sera necessaria uma reclassificagao vocal, 
principalmente entre os cantores que alcangaram maior desenvolvimento ou 
nos casos particularmente duvidosos, conforme mencionado acima. 
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5. ESCOLHA DO REPERTORIO 

Segundo RAMOS (1988: 40), “a escolha do repertorio e sempre uma 
adequagao entre o potencial de desafio tecnico e o prazer estetico que cada 
obra revela. Portanto, devemos levar em consideragao o grau de dificuldade, 
o interesse natural do grupo e do regente, o prazer estetico que a obra 
podera causar, o desafio que ela representa, etc.” 

Para isso, devemos fazer uma analise de cada pega, a fim de verificar se a 
mesma esta dentro das possibilidades tecnicas dos cantores. De nada 
adianta escolher pegas extremamente complexas, se os alunos ainda nao 
estao preparados para realiza-la, seja vocal ou musicalmente. E preferivel 
trabalhar inicialmente com pegas mais simples, mas que possam ser 
realizadas da melhor maneira possivel, pois alem de nao provocar desanimo 
e frustragoes nos cantores, o resultado estetico certamente sera melhor. A 
complexidade vira com o tempo, com o amadurecimento dos cantores e do 
coro como um todo. 

A escolha de repertorio do Projeto Comunicantus e coordenada pela Prof 1 
Susana Cecilia Igayara, que ressalta entre os fatores para escolha de 
repertorio: 

1) Questoes Educativas: 

■ Crescimento musical e cultural do Coro 

■ Importancia Historica da Obra 

■ Formagao de publico 



17 


■ Crescimento do regente (desafio pessoal) 

2) Questoes Praticas e Tecnicas: 

■ Formagao exigida (vozes, instrumentos, solistas) 

■ Acesso ao material (partituras) 

■ Conhecimentos necessarios 

■ Tempo disponivel para ensaios 

3) Questoes Eticas, Sociais e Politicas: 

■ Encomendas para situagoes especificas 

■ Mensagem explicita e implicita 

■ Direito Autoral. Direito Comercial, Xerox 

4) Questoes Esteticas: 

■ Gosto, Prazer 

■ Beleza da Obra 

■ Busca da novidade ou do conhecido 

■ Impacto, efeito, agrado/desagrado 

5) Questoes Musicais e Musicologicas: 

■ Acumular conhecimentos, analisar, questionar antes de ensaiar 

■ Comparagao entre diferentes interpretagoes 

■ Escolher a edigao, versao ou arranjo da obra desejada 

■ Montagem de um acervo pessoal de partituras, gravagoes e 
bibliografia de apoio 
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Quanto aos roteiros de analise, ha uma ampla bibliografia e diversos 
modelos disponiveis 9 , mas de maneira geral, devemos levar em conta os 
seguintes aspectos: 

a) ASPECTOS GERAIS 

■ Informagoes sobre o autor (datas de nascimento e morte, pals de 
origem); 

■ Informagoes sobre o arranjador (quando houver); 

■ Informagoes gerais sobre a obra (data de composigao, se faz parte 
de algum conjunto de obras); 

■ Dados sobre a edigao (Revisao/Editor, Copista); 

■ Tradutor (anexar tradugao); 

■ Outros. 

b) ASPECTOS MUSICAIS 

■ Duragao da obra (escolher preferencialmente pegas curtas); 

■ Numero de vozes (o ideal seria trabalhar pegas a quatro vozes, sem 
“divisi”, a principio, pois alem de requererem maior apuro tecnico para 
sua realizagao, sempre ha desistencias de cantores ao longo do ano, 
correndo-se o risco de a realizagao da obra acabar ficando inviavel); 

■ Tessituras (determinar as tessituras maximas para cada naipe). 

No caso do Comunicantus, as tessituras determinadas, num primeiro 
momento, foram: 

9 O roteiro aqui apresentado e baseado no Modelo proposto pelo Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos, em 
sua disserta§ao de mestrado. Para uma abordagem mais aprofundada, consultar: RAMOS, Marco Antonio da 
Silva - Canto Coral: Do repertorio tematico a construcao do programa. Disserta§ao de mestrado - 
Universidade de Sao Paulo - Sao Paulo, 1988. 



Soprano 


Comralo 


-Andamentos: 

■ Ha indicagoes de andamento? Qual(is)? 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de andamentos a ser seguido. 

Por se tratar de um coro-escola, devemos, num primeiro momento, evitar 
andamentos exageradamente rapidos ou exageradamente lentos. No primeiro 
caso, podem aparecer dificuldades de articulagao (especialmente se o texto 
estiver em lingua estrangeira) e de afinagao. No segundo caso, a sonoridade 
geral e os fraseados podem ficar comprometidos, tanto pelas dificuldades de 
emissao vocal, quanto pela dificuldade de manutengao do ar. 

- Aspectos Ritmicos: 

■ Quais sao as figuragoes ritmicas preponderantes? 

■ Ha polirritmos? Quais? 

As figuragoes ritmicas de cada pega poderao ser trabalhadas durante os 
exercicios de percepgao musical, que ocorrem no inicio de cada ensaio. Isso e 
extremamente importante, principalmente no caso de figuragoes ritmicas 
mais complicadas, pois alem de auxiliar na aprendizagem da pega, facilita a 
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associagao entre os conceitos teoricos adquiridos pelos alunos, e sua 
aplicacao pratica. 

-Intensidades: 

■ Existem indicagoes de intensidade na partitura? Quais sao? 

■ As mesmas sao do proprio compositor/arranjador ou de 
revisor/editor? 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de intensidades a ser seguido. 

Conforme lembra CUNHA (1999: 38), e necessario considerar que, com 
tecnica vocal incipiente, os cantores terao dificuldades na realizagao dos 
extremos de dinamica, podendo os p soarem inconsistentes e sem apoio, e os 
f soarem agressivos e esforgados. E preciso levar em consideragao as 
dinamicas indicadas pelo compositor, porem sempre respeitando os limites 
vocais do coro. 

-Perfil Melodico: 

■ Ha predominancia de graus conjuntos? Em que vozes? 

■ Ha grande presenga de saltos? Em que vozes? 

■ Existem cromatismos no decorrer da obra? 

Segundo CUNHA (1999: 39), pegas que tenham uma predominancia de 
graus conjuntos nas melodias sao mais favoraveis tecnicamente. Devemos 
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lembrar que obras que apresentem escrita muito cromatica sao 
tecnicamente mais diflceis de serem executadas, principalmente no que diz 
respeito a afinagao. 

-Aspectos Estruturais, Formais, Composicionais: 

■ A que genero pertence a obra (sacro, profano, popular, folcl6rico,etc)? 

■ De quantas segoes a obra e constitulda? (Indicagao de cada uma 
atraves de n° de compasso) 

c) ASPECTOS TECNICOS 

Tendo em vista as caracteristicas do conjunto coral a que se destina, e tendo 
em maos os resultados das analises anteriores, comentar sinteticamente: 

■ O que nessa obra pode significar: 

1) Dificuldade? 

2) Desafio, e em que momento do trabalho? (leitura, jungao das vozes, 
etc.) 

3) Criagao de um forte interesse e envolvimento do grupo? 

A escolha do repertorio e um item muito importante para uma abordagem 
educativa da pratica coral, contribuindo para o crescimento musical e 
cultural dos coralistas e do coro como um todo. A inclusao de pegas de 
epocas, estilos e compositores diversos permite que os alunos aprendam a 
conhecer e apreciar obras de diferentes abordagens esteticas. Alem disso, “o 
ecletismo do repertorio renova (...) o interesse dos participantes, colaborando 
para evitar a monotonia” (CUNHA, 1999: 41). Ha ainda a necessidade de 
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educar o publico atraves da escolha do repertorio. Segundo RAMOS (1988: 
38), devemos procurar sensibilizar o publico, “dando-lhe subsidios para 
melhor aproximagao com o conteudo do programa apresentado, ao mesmo 
tempo em que devemos procurar criar formas sempre novas de envolvimento 
do publico com o que se passa no palco, seja atraves do recurso de tradugao 
e leitura do texto, utilizagao de programa impresso, ou ate mesmo 
explicagoes verbais a ele dirigidas”. 

Apos feita a escolha, os monitores devem elaborar estrategias para resolugao 
dos trechos mais complicados da pega. Os mesmos poderao ser trabalhados 
em diferentes ocasioes do ensaio, sendo extremamente recomendavel a 
criagao de exercicios especificos para o trabalho desses trechos, podendo os 
mesmos ser utilizados para o aquecimento vocal ou como exercicios de 
percepgao musical, no inicio do ensaio. Voltaremos a abordar esse assunto 
nos capitulos seguintes. 
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6. anAlise de tres pecas trabalhadas pelo 

COMUNICANTUS/2001 

LET US BREAK (Negro Spiritual) 
a) ASPECTOS GERAIS 

■ Informagbes sobre o autor : Autor desconhecido. 

■ Informagoes sobre o arranjador: H. Burleigh 

■ Informagbes gerais sobre a obra: Nao disponivel. 

■ Dados sobre a edigao: 

Copista: Leonardo Camargos 

■ Tradutor (anexar tradugao) 

Mario Videira 

“De joelhos partamos juntos nosso pao 
Quando eu me ajoelho, 

Com o rosto voltado para o sol nascente, 

O Senhor! Tende piedade de mim!” 


b) ASPECTOS MUSICAIS 

■ Duragao da obra: Aprox. 2 min. 

■ Numero de vozes: 4 (S,A,T,B)- 

■ Tessituras 



Sopnruo Comraljo Toior BaiKO 


-Andamentos: 
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■ Ha indicagoes de andamento? Qual(is)? 

Nao 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de andamentos a ser seguido. 

(Vide partitura da pega, na segao de Anexos) 

- Aspectos Ritmicos: 

■ Quais sao as figuragoes ritmicas preponderantes? 

JJ|J J. |J JJ|J || 

■ Ha polirritmos? Quais? 

Nao. 

-Intensidades: 

■ Existem indicagoes de intensidade na partitura? Quais sao? 

Nao. 

■ As mesmas sao do proprio compositor/arranjador ou de 
revisor/editor? 

Nao se aplica. 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de intensidades a ser seguido. 

(Vide partitura da pega, na segao de Anexos) 


-Perfil Melodico: 
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■ Ha predominancia de graus conjuntos? Em que vozes? 

Ha predominancia no naipe de contraltos. 

■ Ha grande presenga de saltos? Em que vozes? 

Sim, especialmente nos naipes de sopranos, tenores e baixos. 

■ Existem cromatismos no decorrer da obra? 

Nao. 


-Aspectos Estruturais, Formais, Composicionais: 

■ A que genero pertence a obra (sacro, profano, popular, folcl6rico,etc)? 
E um genero de carater sacro (Negro Spiritual). 

■ De quantas segoes a obra e constituida? 

A (1-9) B (9-18) : H A’(18-27) 

^ Fine Dal segno al Fine 

c) ASPECTOS TECNICOS 

■ O que nessa obra pode significar: 

1) Dificuldade? 

Notas agudas para S e T na segao A’, fa grave para os baixos (cp. 17- 
18), semelhanga entre melodias pode causar confusao entre T e S 
(cps. 1-2; 5-6; 9-10), por exemplo, sustentagao das notas longas (S e 
B), por exemplo no cp. 3. 

2) Desafio, e em que momento do trabalho? 
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Jungao das vozes (por ser a primeira pega lida pelo conjunto); 
Dominio da regiao aguda (S e T); Equilibrio entre os naipes; Precisao 
na mudanga de andamento. 

3)Criagao de um forte interesse e envolvimento do grupo? 

Apesar de ser uma pega com tematica religiosa, tem uma atmosfera 
descontraida. A mudanga de andamento e as diferenciagoes de 
dinamica contribuem para criagao de interesse do grupo. 

PIM PAM PUM 
a) ASPECTOS GERAIS 

■ Informagoes sobre o autor: Oscar Torales - Brasil. 

■ Informagoes sobre o arranjador: O proprio autor. 

■ Informagoes gerais sobre a obra: Composta em 1982. 

■ Dados sobre a edigao 

Copista: Leonardo Camargos, a partir de manuscrito do autor. 


b) ASPECTOS MUSICAIS 

■ Duragao da obra: cerca de . 1 ’ 40” 

■ Numero de vozes: 4 (S,A,T,B)- 

■ Tessituras 



Soprano Comralo Tenor Baito 


-Andamentos: 

■ Ha indicagoes de andamento? Qual(is)? 


Lento (1 a 43), Meno Mosso (44-50) 
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■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao 
respeitadas, anexar piano de andamentos a ser seguido. 

Allegro (1-43), Meno Mosso (44-50) 

- Aspectos Ritmicos: 


■ Quais sao as figuragoes ritmicas preponderantes? 



■ Ha polirritmos? Quais? 

Nao. 

-Intensidades: 

■ Existem indicagoes de intensidade na partitura? Quais sao? 
mf( 1 a 20) -/(nos baixos, cp. 17-24) - p (21-24), etc (vide partitura) 

■ As mesmas sao do proprio compositor/arranjador oi 
revisor/editor? 

Sao do proprio compositor. 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao 
respeitadas, anexar piano de intensidades a ser seguido. 

Nao se aplica. 


sejam 


de 


sejam 


-Perfil Melodico: 
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■ Ha predominance de graus conjuntos? Em que vozes? 

Sim, na segao B (ate cp. 34). 

■ Ha grande presenga de saltos? Em que vozes? 

Sim. Soprano e Alto (cp. 37-40), Baixo (1-4 e similares). 

■ Existem cromatismos no decorrer da obra? 

Ha somente uma pequena passagem cromatica no baixo (cp. 30-32). 

-Aspectos Estruturais, Formais, Composicionais: 

■ A que genero pertence a obra (sacro, profano, popular, folcl6rico,etc)? 
Popular. 

■ De quantas segoes a obra e constituida? 

A (1-16), B (17-43) : H Coda (44-50) 

c) ASPECTOS TECNICOS 

■ O que nessa obra pode significar: 

1) Dificuldade? 

Articulagao precisa, dicgao do texto, ritmo (S, A, T) na coda. 

2) Desafio, e em que momento do trabalho? 

Jungao das vozes (coda). 

3) Criagao de um forte interesse e envolvimento do grupo? 

O clima extrovertido e bem-humorado da pega, o fato de ser cantada 
em portugues, a presenga de aliteragoes. 



29 


STABAT MATER 

a)ASPECTOS GERAIS 

■ Informagoes sobre o autor: Zoltan Kodaly - Hungria (1882-1967) 

■ Informagoes sobre o arranjador (quando houver); 

Nao se aplica. 

■ Informagoes gerais sobre a obra: Segundo o Prof. Jorge Kaszas, a 
obra provavelmente foi composta no periodo entre 1900-1902. 

■ Dados sobre a edigao 

Copista: Leonardo Camargos, de acordo com copia manuscrita feita 
pelo Prof. Laszlo Ordog. 

■ Tradutor (anexar tradugao) 

Mario Videira 10 

“Estava a Mae desolada/ Chorando junto a cruz/ Da qual pendia o 
seu Filho/ Em cuja alma gemente/ Inconsolavel e sofrida/ Uma 
espada era cravada” 

■ Outros. 

O poema original provavelmente e obra de um monge franciscano 
anonimo do seculo XIII. 

b) ASPECTOS MUSICAIS 

■ Duragao da obra: Aprox. 1’50”. 

■ Numero de vozes: 4 (S,A,T,B) 

■ Tessituras 

10 Traducao para o Portugues por Mario Videira, baseado na tradugao francesa de Patricia Dusseux no encarte do 
CD: Verdi - Quattro Pezzi Sacri - Robert Shaw - Atlanta Symphony Orchestra & Chorus - Telarc (CD 80254). 
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-Andamentos: 

■ Ha indicagoes de andamento? Qual(is)? 

Nao 

■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de andamentos a ser seguido. 

(Vide partitura da pega, na segao de Anexos) 

- Aspectos Ritmicos: 

■ Quais sao as figuragoes ritmicas preponderantes? 

ft JJJ J || J J JJJ || J J o || 

■ Ha polirritmos? Quais? 

Nao. 

-Intensidades: 

■ Existem indicagoes de intensidade na partitura? Quais sao? 

Nao. 

■ As mesmas sao do proprio compositor/arranjador ou de 
revisor/editor? 


Nao se aplica. 
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■ Caso nao existam indicagoes, ou caso as existentes nao sejam 
respeitadas, anexar piano de intensidades a ser seguido. 

(Vide partitura da pega, na segao de Anexos) 

-Perfil Melodico: 

■ Ha predominancia de graus conjuntos? Em que vozes? 

Sim, principalmente em A e T. 

■ Ha grande presenga de saltos? Em que vozes? 

Sim, principalmente em S e B. 

■ Existem cromatismos no decorrer da obra? 

Nao. 

-Aspectos Estruturais, Formais, Composicionais: 

■ A que genero pertence a obra (sacro, profano, popular, folcl6rico,etc)? 
Sacro. 

■ De quantas segoes a obra e constituida? 

A (1-4) B(5-8) : H 

c) ASPECTOS TECNICOS 

■ O que nessa obra pode significar: 

1) Dificuldade? 

Afinagao e portamentos de notas nas sopranos, afinagao nas 
contraltos, leveza nos baixos. 

2) Desafio, e em que momento do trabalho? 
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Pronuncia correta do texto, equilibrio sonoro entre os naipes, cortes 
de consoantes (“s” e “t”), fraseados, dinamicas. 

3)Criagao de um forte interesse e envolvimento do grupo? 

O carater mais introspectivo e denso da pega, a despeito de sua curta 
duragao, contribuem para criar uma concentragao maior, alem de 
criar um contraste estilistico com as outras pegas, contribuindo para 
o ecletismo do repertorio. 

7. TECNICA VOCAL 

Muitas pessoas nao sabem exatamente como e o trabalho em canto coral, e 
apesar de possuirem um grande interesse, acabam deixando de fazer parte 
de um grupo coral por imaginar que somente pessoas musicalizadas, com 
tecnica e leitura vocal plenamente desenvolvidas possam cantar. Isso e, 
obviamente, falso, principalmente num pais como o nosso, no qual o canto 
coral tern (ou deveria ter) uma fungao primordialmente formativa. 

A aprendizagem da tecnica vocal pode ser feita dentro do coro, juntamente 
com um trabalho de musicalizagao e percepgao musical, e desde que haja, 
em paralelo, um cuidado com a voz de cada coralista, individualmente. 
Segundo RAMOS (1988: 33), a aprendizagem da tecnica vocal dentro do coro 
traz a vantagem de a abordagem tecnica se tornar igual para todos, ate 
mesmo pela igualdade de compreensao da terminologia. 

Lembremos que “os grupos que nao abordam tecnica vocal correm serios 
riscos de comprometer a realizagao vocal, pois a utilizagao inadequada do 
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aparelho fonador pode provocar problemas graves. Todavia, a tecnica vocal 
mal-realizada tambem provoca serios problemas no funcionamento do 
aparelho fonador” (FIGUEIREDO, 1990:76). 

A abordagem da tecnica vocal no Comunicantus e feita da seguinte forma: 

1) Tecnicas de Respiragao e aquecimento vocal, com o coro completo, nos 
primeiros 20 minutos de ensaio; 

2) Atendimento individual ou em pequenos grupos, visando a resolugao 
de problemas e desenvolvimento das potencialidades de cada um dos 
canto res; 

3) Ensaio de Naipes. 

Este trabalho nao tern por objetivo analisar em profundidade todos os 
aspectos tecnicos relacionados ao canto. Para um enfoque aprofundado, ha 
uma extensa e profunda bibliografia disponivel; porem e conveniente que 
fagamos um breve comentario acerca dos principais aspectos tecnico-vocais 
trabalhados no Comunicantus. 

POSTURA 

E imprescindivel que os alunos tenham consciencia, desde o primeiro 
ensaio, da importancia da postura para o canto coral. Uma postura incorreta 
pode acarretar perda do apoio respiratorio, perda de qualidade timbristica e 
problemas de afinagao, entre outras. 
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Segundo ROBINSON (1976: 79), o desenvolvimento fisico necessario para o 
canto comega com uma postura correta, continua atraves de exercicios 
vocais cuidadosamente selecionados, que proporcionarao uma ressonancia 
eflciente e controle da respiragao, que depois sera aplicada ao estudo regular 
da literatura coral. 

Podemos trabalhar a postura juntamente com os vocalises, chamando a 
atengao do coro para que o mesmo mantenha uma posigao ereta, com os 
ombros relaxados, com a cabega e o pescogo numa posigao confortavel, 
perpendicular aos ombros. Devemos evitar tensoes na regiao da faringe e 
laringe, sem quaisquer contragoes, para que a voz possa fluir livremente. 

Caso o coral tenha o costume de ensaiar na posigao sentada (inclusive 
durante os ensaios de naipes), e ainda mais importante insistir na 
manutengao de uma postura correta. Neste caso, o coralista devera sentar- 
se na ponta da cadeira, sendo que a posigao da cabega, pescogo e ombros 
devera ser a mesma que na posigao em pe. Ambos os pes deverao estar 
firmes no solo, sendo recomendavel que os alunos nao cruzem as pernas, a 
fim de nao prejudicar a atuagao dos musculos envolvidos no canto. 

RESPIRAQAO 

Costuma-se dizer que a respiragao correta e a base do canto, sendo que ela e 
a responsavel pela sustentagao do som. Os exercicios para desenvolvimento 
e controle da respiragao (controle da emissao do fluxo de ar) poderao ser 
trabalhados durante o vocalise, e tambem durante o estudo de cada pega. A 



35 


respiragao correta deve proporcionar aos cantores o maximo de resultado 
com o minimo de esforgo, com a maior liberdade e flexibilidade possiveis. 

Segundo COSTA (2001: 34), durante a emissao: 

“o diafragma deve estar na posigao de expiragao, ou seja, levantado sem 
contragao e contando com a ajuda dos musculos abdominais (...). A agao 
desses musculos precisa ser elastica, descontraida e maleavel, o que deixa a 
voz macia, leve e solta. Quando estao rigidos, os sons ficam apertados, os 
agudos possiveis de serem quebrados, e o esforgo transparece nafisionomia 
do cantor. ” 

Um erro bastante comum por parte de pessoas sem experiencia em canto, 
consiste em utilizar a respiragao toracica-superior (na qual se eleva a parte 
superior do torax durante a inspiracao). Esse tipo de respiracao nao deve ser 
utilizada no canto, pois limita a expansao na cavidade toracica diminuindo, 
portanto, a capacidade respiratoria. Alem disso, ao levantar os ombros, o 
aluno acaba provocando uma tensao nos musculos do pescogo, ocorrendo 
perda do controle vocal e limitagao na tessitura. 

Para o canto coral, utiliza-se a chamada respiragao diafragmatica-intercostal. 
Essa respiragao e feita pela “agao natural do diafragma e com a abertura das 
costelas inferiores, o que propicia a devida flexibilidade do mesmo, sem 
contorgoes de qualquer natureza. O ar deve ser dosado, e nao se permite a 
tomada exagerada, que resulta numa especie de afogamento, produto da 
pressao subglotica, que compromete a agao das pregas vocais.” (COSTA, 
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2001: 29). Esse tipo de respiragao proporciona uma liberdade maior na parte 
superior do corpo, aliviando, assim, a tensao nos musculos do pescogo, e 
tambem no proprio mecanismo vocal. 

Existem algumas formas de verificarmos se a respiragao esta correta, como 
por exemplo: 

1. Deve haver uma pequena expansao na altura da cintura; 

2. Deve haver uma expansao abdominal, na altura das costelas 
inferiores. 

Os proprios cantores poderao verificar essas expansoes, colocando uma mao 
sobre o abdomen e a outras sobre a parte inferior das costas. Outra maneira 
consiste em dividir os naipes em duplas, sendo que cada aluno deve verificar 
a respiragao de seu par. O preparador vocal deve ficar sempre atento, e, se 
possivel, deve circular por entre os alunos para observar a respiragao de 
cada um, individualmente. 

Para trabalhar a respiragao, podemos usar os seguintes exercicios: 

1) Emitir o som com: Vrum a/e/e/i/6/6/u - com uma mao no diafragma e a 
outra nos intercostais. 

2) Soltar o ar em ssss..., sentindo o diafragma 
4) Respiragao diafragmatica com: 

|J J J J II 

SS CH SS CH 

(atentar para o fato de o som nao vir da garganta, mas do diafragma) 
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“A respiragao programada e um exercicio util para o controle de 
entrada e saida do ar, dimensionando a quantidade de ar necessaria 
para a execugao de frases sem que haja desperdicio ou falta de 
energia”. 11 

4) Soltar o ar em ssss... em 5, 10, 15, 20, 15, 10, 5 pulsagoes - O proposito 
desse exercicio e fazer com que os coralistas adquiram ideia da pressao do ar 
que estao emitindo, alem de aprender a fazer o gerenciamento do ar na 
emissao. Deve-se utilizar “Empenho” e nao “Forca”. 12 

RESSONANCIA 

Para produzirmos o som vocal, precisamos de tres componentes: um 
vibrador (as cordas vocais, que fazem com que as particulas de ar vibrem); 
um gerador (a respiragao, que poe o vibrador em movimento) e um ressoador 
(cavidades osseas, que irao amplificar as vibragoes originais). As cavidades 
de ressonancia agem na ampliagao do som produzido pelas cordas vocais, 
diminuindo o esforgo dos musculos da laringe, e dando-lhe maior riqueza de 
sonoridade e vibragao. 

O desenvolvimento da ressonancia e tao importante, que a ele dedicamos a 
primeira parte do vocalise, em todos os ensaios. E o chamado exercicio de 


11 FIGUEIREDO, 1990:78 

12 Os exercfcios acima foram elaborados pelo Prof. Gabriel Rhein Schirato e pelo monitor de tecnica vocal, 
Maecio Gomes, e foram transcritos a partir de um memorial de ensaios por mim realizado. 
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“bocca chiusa”, que serve para direcionar os sons para o ponto focal de inicio 
das vibragoes de ressonancia. 

Os exercicios abaixo trabalham a coordenagao da ressonancia com a 
respiragao e o apoio: 



Hum_ Hum_ Hum. 


(Transpor de meio em meio tom.) 

O exercicio seguinte e um pouco mais dificil. Chamar atengao para o apoio 
da coluna de ar, trabalhando o ataque com o diafragma: 



Segundo COSTA (2001: 17): 


“As vogais “i” e “e”, por serem anteriores, facilitam o desenvolvimento da voz e 
sao mais apropriadas para se encontrar o ponto focal dos ressoadores. 
Quando essas vogais ja estiverem bem apontadas, trabalha-se com as 
posteriores “a”, “o” e “u”, que devem ser sempre dirigidas ao mesmo ponto das 
anteriores, garantindo a uniformizagao de todas as vogais. ” 

O exercicio seguinte deve ser cantado o mais legato possivel, conduzindo a 
frase para a ultima nota. 
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M Ivfe Ivk Ivb Mu 

O mesmo exercicio pode ser realizado com uma harmonizagao a quatro 



Mi me ma mo mu 


Lembremos que “toda emissao deve ser feita para frente e para fora” (COSTA, 
2001:46), mantendo o som numa posigao alta, com a mandibula relaxada e 
com o auxilio do apoio abdominal. Alguns problemas de afinagao podem ser 
originados pela falta de apoio adequado. “Apoiar”, “Cantar sobre a coluna de 
ar” significa sustentar o ar sonorizado, nao o abandonando durante a 
emissao. 


A seguir, trabalhamos exercicios em graus conjuntos (diatonicos), tais como: 



no - o no - o no-o no-o no 
ma me mi mo mu mo mi me ma 



E tambem exercicios com intervalos (inclusive acordes arpejados com 6 a e 
8 a ) - Para desenvolver a Elasticidade/Extensao da voz: 
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Trabalho em staccato, com apoio do diafragma: 



Vi TTi TTL.. 


Cada serie de vocalises deve ser intercalada com explicagoes sobre os 
mesmos, nao devendo exercita-los demais na regiao aguda ou grave, 
especialmente em se tratando de principiantes. “E no setor medio que se 
encontram os caminhos para a impostagao (...) e a extensao, quer seja nos 
agudos ou nos graves, e conquistada paulatinamente, a cada ligao.” (COSTA, 
2001 : 86 ) 

DIFICULDADES DE AFINACAO 

Muitas vezes os problemas de afinagao tern origem em deficiencias de 
percepgao auditiva ou causas psicologicas/emocionais. Raramente sua 
origem e devida a disturbios organicos. Ate mesmo a falta de pratica vocal 
(muito comum em coros amadores), falta de referencia auditiva adequada ou 
a ausencia de uma boa orientagao tecnico-vocal podem causar esse 
problema, o qual pode ser corrigido, seja atraves da propria atividade coral, 
ou, em alguns casos, atraves de atendimento individual, paralelamente ao 
trabalho do grupo. 
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De acordo com ROBINSON (1976: 166), quando a afinagao tende a subir, o 
problema pode ser devido ao nervosismo, cansago vocal ou problemas na 
respiragao. Se, pelo contrario, ha queda da afinagao, esta pode ter sido 
causada por alguma forma de constrigao no mecanismo vocal ou por 
ausencia do apoio diafragmatico. Mais especificamente, a queda na afinagao 
pode ser causada por uma ou mais das seguintes situagoes: 

1. Falta de apoio na respiragao 

2. Problemas no uso do diafragma 

3. Problemas de postura 

4. Cansago mental ou flsico 


Outras Causas da Desafinagao 13 

Utilizagao inadequada da tessitura 

Como a pessoa nao consegue emitir o 

som solicitado, canta outro qualquer, 

mais ou menos proximo. 

Temperamento da pessoa 

■ Timido: Tern vergonha da voz e 

faz com que a emissao seja 

insegura, fragil e, portanto, 

imprecisa. 

■ Desatento/Ansioso: Afinagao e 

uma pratica de concentragao. 

Para repetir com precisao e 


13 SESC - Canto, can^ao, cantoria: como montar um coral infantil. 

Sao Paulo: SESC, 1997. 




42 



necessario ouvir com atengao. 

Falta de Conhecimentos Tecnicos 

■ Respiragao deficiente 

■ Postura incorreta 

■ Tessitura limitada 


Tambem a tensao na regiao da laringe pode afetar a afinagao. Muitos 
coralistas que nao possuem dificuldades de percepcao auditiva nao 
conseguem afinar adequadamente, devido a esse tipo de tensao. 

E de suma importancia que o regente ou o preparador vocal saiba identificar 
a causa da desafinagao, para que possa propor uma solugao adequada. As 
vezes, basta uma mudanga nos gestos do proprio regente - pedindo maior 
apoio ou dando sustentagao para a respiragao do coro, por exemplo - para 
que a afinagao seja corrigida. Tambem a maneira como o regente da a 
afinagao para o coro (dependendo da inversao do acorde) facilita na corregao 
da afinagao. 

Uma das maneiras de se trabalhar o problema da afinagao durante os 
ensaios e fazer com que o coro (ou um naipe) cante a frase em staccato, 
preferencialmente na dinamica piano. Algumas vezes, uma simples mudanga 
de posigao de determinada pessoa dentro de seu naipe podera ser de grande 
valia. 

Ao mesmo tempo, e recomendavel dar uma atengao especial para o cantor 
que tenha problemas mais serios de afinagao. 
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Neste caso, podem-se agendar atendimentos vocais individuals. A primeira 
coisa a ser feita, e identificar a origem do problema. Fazemos pequenos 
testes auditivos, com melodias simples e em regioes centrais da voz. Se a 
pessoa conseguir reproduzir os exemplos sem maiores dificuldades, o 
problema pode ser devido a alguma dificuldade de ordem vocal (por exemplo, 
dificuldade no ataque de notas agudas) a qual devera ser trabalhada 
adequadamente, atraves de vocalises e exercicios, ate que o aluno adquira 
seguranca na emissao e respiracao. Ao contrario, se o problema for auditivo, 
deveremos direcionar os atendimentos para um trabalho de desenvolvimento 
da percepgao do aluno. Caso o problema apresentado seja de origem 
organica (a pessoa apresenta problemas de qualidade vocal alterada, tais 
como voz rouca, voz com excesso de ar, voz estridente, voz anasalada, etc.), o 
trabalho devera ser feito com muito cuidado. Dependendo do caso, a pessoa 
devera ser encaminhada a um fonoaudiologo ou otorrinolaringologista, o 
qual, atraves de exames e avaliagoes ira determinar o procedimento a ser 
seguido. 
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8. ENSAIOS DE NAIPES 

Levando em conta o fato de que o Comunicantus e um coral constituido em 
sua maior parte por pessoas que nao possuem leitura musical e nem 
experiencia em canto conjunto, e de fundamental importancia a realizacao 
de ensaios de naipes todas as semanas. Esses ensaios sao utilizados para 
leitura e aprendizado das pegas, bem como, num segundo momenta, para 
que haja o chamado reforgo de aprendizagem das habilidades adquiridas (a 
fim de evitar que ocorra esquecimento, “o qual pode ser causado pelo desuso 
de habilidades”) 14 . Alem disso, durante o ensaio de naipes pode ser 
trabalhado um maior detalhamento dos aspectos tecnicos, tais como: 
afinagao correta, precisao ritmica, fraseado, dinamicas, sonoridade do 
conjunto, articulagao e pronuncia (no caso de se tratar de uma lingua 
estrangeira) do texto, etc. Segundo FIGUEIREDO (1990: 85), a 

inteligibilidade das palavras e fundamental e depende de treinamento. Para 
isso devemos trabalhar cuidadosamente a clareza na dicgao para evitar 
maus habitos de pronuncia. Alem disso, e fundamental que se conhega o 
sentido geral do texto que esta sendo cantado, e por isso e imprescindivel 
que se faga uma tradugao dos textos cantados em lingua estrangeira. 

Em cada nova pega lida, os alunos aprendem a pronuncia correta do texto e 
o ritmo de um pequeno trecho da pega. Em seguida, o monitor responsavel 
toca ao piano esse mesmo trecho, diversas vezes, enquanto os alunos 
acompanham mentalmente, ja com o respectivo texto. O monitor oferece o 


FIGUEIREDO, 1990:12 
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exemplo vocal do trecho, e tambem as explicates de ordem tecnica que ele 
julgar conveniente, ou dos trechos particularmente complicados, ja 
identificados com antecedencia. Em seguida, os alunos cantam o trecho, e o 
monitor identifica e corrige notas erradas, problemas ritmicos ou de 
pronuncia, podendo ate mesmo dividir o naipe em grupos menores, para 
uma melhor localizagao e corregao dos problemas. A medida em que os 
alunos adquirem maior seguranga vocal naquele trecho, outros vao sendo 
acrescentados, sempre da mesma forma, e juntamente com o trabalho de 
dinamica e articulagoes definidas pelo regente. Para um melhor 
aproveitamento nos ensaios de naipe e de fundamental importancia o 
entrosamento da equipe e as reunioes semanais, na qual cada regente define 
prioridades, estrategias e problemas a serem trabalhados nos naipes. 

Dessa forma, o ensaio de naipe ajuda os integrantes a fixarem melhor as 
orientagoes dadas pelo regente, economizando tempo e tornando o ensaio 
geral mais dinamico, estimulando uma fluencia maior, sem provocar 
desinteresse ou cansago nos canto res. 
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9. O ENSAIO CORAL COMO INSTRUMENTO DE EDUCAQAO 
MUSICAL 

“Nerihum regente pode dissociar-se de sua 

fungao de educador”. 

E. A. H. Green 15 

Segundo LOMONACO (1984:2) 16 , aprendizagem pode ser definida como uma 
mudanga de comportamento resultante de pratica ou experiencia anterior. Por 
exemplo, quando uma pessoa musicalmente leiga comega a aprender canto 
coral, pode apresentar uma serie de comportamentos caracteristicos: 
respiragao incorreta, colocagao incorreta da voz, nao-compreensao dos 
signos musicals presentes numa partitura, etc. Porem, apos alguns meses 
de ensaios dirigidos, esse quadro se modifica completamente, mostrando, 
assim, a referida “mudanga de comportamento, ocorrida no decorrer do 
tempo, resultante de pratica ou experiencia anterior”. 

Como afirmamos anteriormente, para se fazer musica coral nao e necessario 
que as pessoas sejam musicalmente instruidas. Neste caso, o recurso mais 
utilizado pelos regentes baseia-se principalmente na memorizagao das pegas 
por parte dos cantores, o que acaba se tornando um pouco desgastante, 
alem de requerer uma quantidade enorme de ensaios para o aprendizado de 
uma unica pega, o que poderia ser evitado se uma parte dos ensaios fosse 
voltada especificamente para a questao da Educagao Musical. 


15 GREEN, E.A.H - The modern conductor. New Jersey: Prentice Hall, 1987 p.2 A pud FIGUEIREDO, 
1990:16. 

16 “A natureza da aprendizagem” in WITTER, Geraldina P. & LOMONACO, Jose Fernando - Psicologia da 
Aprendizagem. Sao Paulo: E.P.U., 1984. 
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O aprendizado de um sistema de simbolos e de extrema importancia, pois os 
mesmos irao auxiliar o aluno no dominio e compreensao da “organizacao 
expressiva do mundo sonoro. Quando os simbolos nao sao apreendidos, o 
desenvolvimento musical fica fadado a permanecer num nivel rudimentar, 
resultando numa compreensao vaga e incoerente da estrutura musical.” 
(MARTINS, 1985:31). 

Segundo MARTINS (1985:19), “a aprendizagem musical comega com 
percepgoes e destas percepgoes sao formados os conceitos que embasam o 
pensamento musical. Ha uma relagao de dependencia entre percepgao e 
formagao de conceitos” 

Porem, o que acontece na maioria das vezes e o ensino do conceito “puro”, 
desvinculado da propria percepgao: os simbolos musicais sao ensinados sem 
estarem relacionados com o conceito que expressam. Porem, 

“saber ler notas musicais ou enumerar valores de figuras nao e 
garantia de conhecimento musical (...). Toda informagao musical deve 
conduzir de maneira efetiva a algum tipo de compreensao, 
possibilitando a manipulagao dos conceitos em diferentes niveis 
durante a pratica musical”. 17 

Por isso, todo ensino musical deve estar profundamente interligado com uma 
pratica, que no nosso caso, e a pratica coral. Isso e possivel quando 


17 FIGUEIREDO, Sergio - A aprendizagem de conceitos musicais atraves da pratica coral. Em Pauta: 
Revista do curso de pos-gradua§ao - mestrado em musica da UFRS 2, 21 (1990) 
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relacionamos esses conhecimentos a serem transmitidos com as obras 
estudadas no repertorio. 

Os conceitos teoricos devem auxiliar na realizacao musical do grupo, 
contribuindo ativamente na leitura e aprendizagem das pecas e no 
crescimento musical do coralista e, consequentemente, do coro como um 
todo. 

O ensino musical deve ser fundamentado na experiencia. Em nosso trabalho 
no Coro Escola Comunicantus, comegamos por desenvolver as nogoes de 
pulsagao e ritmo atraves de varios meios: palmas, estalos, batidas com os 
pes, relacionando a pulsagao a eventos concretos e inerentes ao ser humano, 
tais como as batidas do coragao, o ritmo da respiragao, o andar de uma 
pessoa, etc. O mais importante e que o aluno se conscientize da regularidade 
do pulso e que ele vivencie esse pulso de maneira organica, atraves de 
exercicios que tambem envolvam a motricidade. Somente depois de adquirir 
a pratica e que damos os nomes e explicamos as relagoes entre as figuras 
ritmicas. 18 

Muitas vezes o ensino do ritmo e feito somente atraves da memorizagao de 
uma tabela de figuras musicais, contendo nomes, numeros correspondentes, 
pausas e as respectivas relagoes de proporgao, as quais podem ser 
facilmente compreendidas por alunos adultos, do ponto de vista estritamente 
teorico. Entretanto, e necessario que haja a vivencia dessas relagoes, para 

18 Na se§ao de Anexos apresento alguns exercicios realizados pelo Coro-Escola Comunicantus 2001. 
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que se possa contextualiza-las. Pensamos que a compreensao do ritmo 
atraves da pratica de sua realizacao e tao (ou mais) importante do que saber, 
por exemplo, que uma semibreve tem a mesma duragao que duas minimas. 

Apos esse trabalho, foram elaborados alguns exercicios para serem feitos ao 
longo das aulas, no inicio de cada ensaio, a fim de trabalhar e desenvolver a 
percepgao ritmica dos alunos: 



Coon Estalo Coki Estalo Coxa Palma Estalo CoKaPalmaEstDir. EstEsq. 


E importante que haja constante reforgo desse trabalho ao longo dos 
ensaios, para que a compreensao dos aspectos ritmicos nao fique vinculada 
somente ao momento de sua realizagao: dai a “necessidade de constantes 
revisoes ao longo do processo de aprendizagem. A revisao deve levar alem da 
aprendizagem inicial e promover niveis mais sofisticados de compreensao”. 
(BIGGE, 1977: 304). 

Voltando a questao do planejamento dos ensaios, abordada nos capitulos 
anteriores, lembremos que “o ensaio preparado pode contribuir 
significativamente na distribuigao da atividade, respeitando o limite de 
atengao e assimilagao dos cantores”. 19 

FIGUEIREDO (1990:37) sugere que alguns exercicios ritmicos sejam 
extraidos do proprio repertorio: 


19 FIGUEIREDO, Sergio - A aprendizagem de conceitos musicais atraves da pratica coral. Em Pauta: 
Revista do curso de pos-gradua§ao - mestrado em musica da UFRS 2, 24 (1990) 
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1) Selecionando padroes ritmicos de uma pega, exercitando-os com o 
grupo e localizando-os posteriormente durante o ensaio; 

2) A partir da execugao da pega, isolando trechos problematicos, 
trabalhando-os fora da pega e voltando depois a ela. 

No Coro Escola Comunicantus desenvolvemos um trabalho deste genero, 
com a obtengao de otimos resultados. Por exemplo: 

Exemplos: 


+ ll 2 3 4 12 12 



Coon palmi estab estab idem Coki estab idem 

Stilil Mito: 

Stabat Mater - unidade de tempo = minima 



UT= Bator patanaj 

Pode-se trabalhar ainda com audigao de gravagoes, identificando o pulso 
com as palmas aprendidas para os diferentes tipos de compasso (binario, 
ternario, quaternario). 



51 


“E importante estabelecer a conexao entre o exercicio e a pega, fazendo 
com que os cantores percebam que o quefoi trabalhado e semelhante ou 
identico ao que aparece no repertorio”. (FIGUEIREDO, 1990:62). 

Transferencia de Aprendizagem 

A Memorizacao e um recurso valido, mas nao deve ser utilizado 
isoladamente, nem tampouco como um simples “armazenamento de fatos” 
na memoria. A aprendizagem, antes de mais nada, deve promover a 
compreensao dos conceitos, a qual, por sua vez so e possivel atraves do que e 
chamado de transferencia de aprendizagem, que pode ser definida como 
sendo a “capacidade para aprender em uma situagao e depois usar tal 
aprendizagem, possivelmente de forma modificada ou generalizada, em 
outras situacoes em que seja apropriada”. 20 E atraves da transferencia de 
aprendizagem que o aluno podera aplicar, por exemplo, o conceito de 
respiracao diafragmatica-intercostal, aprendido durante os vocalises, no 
estudo de qualquer uma das pegas do repertorio. 

A transferencia de aprendizagem, portanto, permite que se poupe tempo de 
ensaio e energia, pois como a aprendizagem anterior interfere ou facilita na 
nova aprendizagem, tal transferencia pode efetivamente diminuir o tempo 
necessario para se alcangar qualquer aprendizagem nova. Porem, deve-se 
tomar muito cuidado com a chamada “transferencia negativa”, que tambem 
influencia na aprendizagem. “Um treinamanto inadequado pode promover 

20 HUNTER, Madeline - Ensino para Transferencia. Petropolis: Vozes, 1977. (pag. 10) 
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aprendizagem inadequada” (FIGUEIREDO, 1990:11). Por isso, devemos 
evitar ao maximo que os alunos adquiram (ou perpetuem) vicios durante o 
aprendizado de uma pega. Por exemplo, se uma pega for aprendida sem o 
cuidado de se evitar “portamentos” entre uma nota e outra, logo nos 
primeiros ensaios, sera muito mais dificil corrigir esse vicio mais adiante, 
alem de os cantores poderem “transferir” esse “aprendizado negativo” para 
outras pegas estudadas... 

Um dos fatores primordiais para criar oportunidades de transferencia de 
aprendizagem e o planejamento do ensaio. Os ensaios devem ser planejados 
de modo a serem direcionados, objetivos, conectando os exercicios de 
treinamento com o resultado final esperado. Nada deve ser deixado “no 
vacuo”. Todos os exercicios devem ter seu objetivo, e este deve ser explicado 
aos alunos, para que os mesmos nao se tornem apenas uma “repetigao 
mecanica”: 

“Nao havendo a compreensao de sua necessidade e utilidade, nao pode 
haver transferencia significativa e aprendizagem para obras do 
repertorio (...) Pode-se notar com frequencia a realizagao mecanica de 
vocalises, que provocam desinteresse nos cantores. Grande parte dos 
exercicios nao estao conectados ao repertorio, o que dificulta a 
possibilidade de compreensao e aplicagao do treinamento”. 21 

Uma das maneiras de se trabalhar a integragao entre tecnica vocal e 
repertorio, e a utilizagao de exercicios de vocalise que, ao mesmo tempo em 


21 FIGUEIREDO, 1990:14 
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que contribuam para a formacao tecnica do cantor, auxiliem na resolucao de 
problemas especificos de uma determinada pega. Isso pode ser feito de duas 
maneiras: 

1) Alterando vocalises “conhecidos”, de maneira a trabalhar as 
caracteristicas gerais de uma pega (como articulacao, 
dinamica, etc.) Por exemplo: 



Nos exemplos acima, variando o ritmo, podemos introduzir alguns motivos 
caracteristicos da pega. 



Ju-Kta ju-Kta ju-Kta ju-Kta ju Du-tape -rude - ba - tfi - li - us. 


No caso especifico deste ultimo exemplo (retirado do Stabat Mater), quanto 
mais lento ele for executado, melhor; ressaltando que se deve sustentar a 
vogal e nao a consoante. Lembrar que o corte do “s” (Filius) deve ser feito “na 
mao” do regente. 

Quando o coro terminou este ultimo vocalise, ele era outro. E para sempre. 
Os alunos compreenderam o mecanismo de divisao silabica, e puderam 
aplica-lo em todas as outras pegas que foram estudadas dai em diante. A 
educagao musical em um coro deve se dar em “tempo integral”, e todas as 
oportunidades que tivermos para trabalhar um determinado elemento, um 
determinado conceito musical devem ser aproveitados. 
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2) Escrevendo um exercicio baseado, por exemplo, numa 
dificuldade ritmica ou melodica especifica da pega estudada: 



Stabat Mater (transposto) - trabalhar de meio em meio tom 

O objetivo e “isolar” o problema num contexto mais simples antes de 
trabalha-lo na obra coral. Lembremos que os exercicios devem comegar 
numa altura confortavel, e nao necessariamente na tonalidade original da 
pega. Alem disso, e importante sempre equilibrar dificuldades com elementos 
mais simples entre os exercicios, a fim de nao sobrecarregar e fatigar os 
canto res. 

A performance coral esta diretamente ligada a qualidade dos ensaios 
anteriormente realizados e ao aprendizado desenvolvido. A apresentagao 
nada mais e que o reflexo e a consequencia de um arduo trabalho anterior, 
voltado nao apenas para a pratica do canto coral, mas tambem para o 
desenvolvimento das capacidades inerentes a cada aluno, a cada coralista. 
Mais uma vez lembramos que e necessario ter sempre em mente que o 
trabalho de educagao em um coro deve ser feito em “tempo integral”. Quanto 
mais serio e bem dirigido for esse trabalho, quanto maior o nivel de 
planejamento dos ensaios, maior sera a chance de o grupo realizar uma boa 
performance em palco. Isso e o que faz a diferenga entre o “esperar que 
acontega” e o “fazer acontecer”. 
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10. CONCLUSAO 

“A arte musical nao e um privilegio de 
poucos, mas uma necessidade de todos”. 
Robert Shaw 22 

A principal tarefa da Educagao Musical e tornar a musicalidade e a 
apreciagao musicais acessiveis para todas as pessoas, e o canto coral e sem 
duvida um dos melhores meios para se atingir esse proposito. 

Atraves de nossa experiencia com o Coro Escola Comunicantus, pudemos 
concluir que e perfeitamente viavel e possivel a educagao musical de adultos 
atraves do canto coral, desde que tenhamos cuidados com alguns aspectos 
que foram tratados no presente trabalho, tais como: planejamento e 
avaliagao do ensaio adequados, abordagem correta da tecnica vocal (atraves 
da classificagao das vozes, aquecimento vocal antes de cada ensaio, 
atendimentos individuals, etc), escolha de repertorio adequado ao grupo, 
ensaios de naipes, insergao e valorizagao dos aspectos educativos no dia-a- 
dia dos ensaios, criando oportunidades de transferencia de aprendizado 
entre os conceitos aprendidos e as pegas trabalhadas. 

Alem disso, um projeto educativo com esse perfil esta perfeitamente de 

acordo com as recomendagoes do Relatorio da Comissao Internacional sobre 

Educagao para o Seculo XXI, da UNESCO, o qual critica a concepgao 

tradicional de aprendizagem apenas como aquisigao de conhecimento, e 

propoe a organizagao da educagao em quatro aprendizagens fundamentais, 

22 SHAW, Robert Apud ELLIOTT, David J. - When I sing: the nature and value of music education. Choral 
Journal 33, 8,11 (1993) 
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em quatro pilares que seriam, de algum modo, para cada individuo, os 
pilares do conhecimento: 

1) Aprender a conhecer (ou seja, adquirir os instrumentos de 
compreensao); 

2) Aprender a fazer (para poder agir sobre o meio envolvente); 

3) Aprender a viver junto (a fim de participar e cooperar com os outros 
em todas as atividades humanas); 

4) Aprender a ser (via essencial que integra as precedentes). 

O aprendizado musical atraves do canto coral contribui intensamente para a 
concretizacao de tais objetivos: 

1) Na medida em que a abordagem educativa em canto coral contribui 
para que o aluno “aprenda a aprender”, nao efetuando apenas um 
mero “adestramento musical”, mas auxiliando o aluno a adquirir os 
instrumentos para uma compreensao mais ampla do fenomeno 
musical; 

2) Atraves do canto coral a pessoa pode desenvolver a sua musicalidade 
atraves do “fazer” ativamente, adquirindo conhecimentos nao apenas 
de ordem tecnica, como tambem de ordem interpretativa; 

3) O “aprender a viver junto” e inerente a pratica coral, na qual os 
objetivos, para serem alcanqados passam necessariamente por uma 
acao coletiva, na qual o aluno aprende a ouvir o outro, a adequar-se a 
um ritmo comum, a somar esforgos... 

4) Atraves do canto coletivo pode-se desenvolver a compreensao do outro 
e a percepqao das interdependences, realizando projetos comuns e 
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aprendendo a resolver conflitos, pautando-se no respeito pelos valores 
do “pluralismo, da compreensao mutua e da paz”, tao mencionados no 
referido Relatorio. 

Essa pratica do viver junto, do viver COM, do “COM-viver”, influencia no 
desenvolvimento individual de cada um dos membros do grupo, o que nos 
leva ao quarto pilar: Aprender a SER, contribuindo para o “desenvolvimento 
total da pessoa (espirito e corpo)”, sem deixar de lado o desenvolvimento da 
inteligencia, sensibilidade, sentido estetico, responsabilidade pessoal e 
espiritualidade. 

Alem de todos esses aspectos que, por si so, bastariam para justificar a 
existencia de um projeto de Coro-Escola, ha tambem o papel social da 
Universidade que se democratiza, que se torna mais cidada ao abrir suas 
portas a adultos interessados em “enriquecer seus conhecimentos, ou 
satisfazer seu gosto de aprender em qualquer dominio da vida cultural”. 

Plenamente de acordo com os principios defendidos no relatorio, a 
Universidade, desta forma, “reencontra o sentido de sua missao intelectual e 
social no seio da sociedade, como uma das institutes que garantem os 
valores universais e do patrimonio cultural”. 23 


23 DELORS, Jacques - Educacao: um tesouro a descobrir. (Relatorio para a UNESCO da Comissao 
Internacional sobre Educacao para o Seculo XXI). 4 Ed., Sao Paulo: Cortez; Brasilia: MEC: UNESCO, 2000. pp. 

24 
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